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Inspiracje emblematyczne w dramacie pasyjnym z XVII wieku.
Utarczka krwawie wojujgcego Boga (1696)

O emblemacie staropolskim napisano juz wiele prac a wydaje sig, ze temat ten
nadal trudno wyczerpaé. Problematyka tego gatunku, z pogranicza sztuki stowa i sztu-
ki plastycznej zajmowalo sie¢ wielu badaczy, by wspomnie¢ prace, Janusza Pelca’, czy
obszerna bibliografie gatunku z roku 1981 Pauliny Buchwald-Pelcowej?. Opracowany
zostal dorobek emblematyczny z wieku XVI i XVII. Wciaz jednak na edycje krytyczne
czeka wiele zbior6w emblematycznych, zwlaszcza z dziedziny emblematu dewocyjne-
go. Ostatnio odkryte dwa cykle emblematyczne jezuity Mikotaja Mieleszki® (w bibliote-
ce Rosyjskiej Akademii Nauk w Sankt Petersburgu) zostaly z pietyzmem wydane przez
Radostawa Grzeskowiaka i Jakuba NiedZwiedzia; emblematy Mieleszki z 1657 roku
inicjuja w Rzeczypospolitej recepcje Pia desideria emblematis, elegiis et affectibus S[ancto-
rum]Patrum illustrata (1624) Hermana Hugona i réwnie modng w Europie zachodniej
emblematyke kordialng, wyrastajaca z kultu Najswietszego Serca Jezusa. Wiele innych
utworéw emblematycznych z kregu religijnego nadal czeka na swoja edycje krytyczna,
spora grupa autoréw emblematéw wymaga opracowann monograficznych; nalezy do
nich ojciec Sebastian a Matre Dei, karmelita lubelski, twérca emblematéw maryjnych

! ]J. Pele, Obraz-stowo-znak. Studium o emblematach w literaturze staropolskiej, Wroctaw 1973; tenze, Stowo
i obraz. Na pograniczu literatury i sztuk plastycznych, Krakow 2002.

2 P. Buchwald-Pelcowa, Emblematy w drukach polskich i Polski dotyczqcych XVI-XVIII wieku, Wroctaw 1981.
Z nowszych katalogéw zob.: Emblematy w ossoliriskich zbiorach drukéw i rekopisow X VI - XVIII w. Katalog wystawy,
oprac. D. Platt, Wroctaw 1995; J. Liskevicienée, Mundus emblematum: XVII a. vilniaus spaudiniu iliustracijos, Wilno
2005, s. 241-273.

3 M. Mieleszko, Nabozne westchnienia Duszy poczynajgcej, postepujqcej, doskonatej stuzgce. Od Hermana Hugo-
na Societatis Jesu taciriskim wierszem, obrazami i naukami z doktorow Swigtych zebranemi wyrazone, a potym od jednego
tegoz zakonu kaplana, na same obrazy i podpisy ich z Pisma Swietego wyjete wzglad majgcego, wierszem polskim opisane
Roku Pariskiego 1657, oraz Serce poswigcone kochajqcemu Jezusowi wydane [w] M. Mieleszko, Emblematy, wyd. i
oprac. R. Grzeskowiak i J. Niedzwiedz, red. nauk. D. Chemperek, Warszawa 2010.
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(Firmamentum symbolicum Lublin 1652)*.

Niniejsza praca nie ma na celu ujecia syntetycznego z uwagi na rozlegtosé pro-
blematyki, jak i ogrom materialu badawczego. Gléwnym jej zadaniem jest analityczne
spojrzenie na temat: wskazanie w réznych plaszczyznach dzieta dramatycznego sche-
matéw emblematycznych.

Punkt wyjscia stanowi emblemat (przede wszystkim o charakterze religijnym) w
swej najpopularniejszej postaci, uformowanej w wieku XVI, a dobrze znanej chociazby
poetyce Jakuba Pontanusa (Poeticarum institutionum libri tres 1594). Jezuicki uczony usta-
lit kanoniczng budowe emblematu. Skladaé si¢ on mial z inskrypcji, zwanej tez mottem
lub lemma, obrazu (icon, imago, pictura), subskrypcji, ktéra byl zazwyczaj epigramat,
lub utwor elegijny; czasem z elementu czwartego: komentarza (commentarius). Tak poj-
mowany emblemat utrwalil sie w przestrzeni literackiej XVII wieku, popularnos$é swa
zawdzieczajac , Emblematum Libellus” (Augsburg 1531) Andreasa Alciatusa, zwanego
Emblematum Pater et Princeps®.

Czym zatem byl emblemat dla wspoélczesnych i dlaczego cieszyt sie taka po-
pularnoscia? Nie ma tu oczywiécie miejsca na rozwiniecie tego tematu, konieczne jest
jednak przywotanie dwu cech tego gatunku, ktére zarazem moga stanowi¢ poczatek
odpowiedzi na powyzsze pytanie.

Z jednej strony emblemat wpisywal sie w tendencje epoki zmierzajacej do synte-
zy sztuk, ktérej efektem miat by¢ wspoélny kod kulturowy 1aczacy jezyk literatury i zna-
ki sztuki plastycznej®. Z drugiej zas popularnos¢ swa zawdzieczal wypelnianiu zadan,
jakie przed nim stawiano. Emblemat obarczony byt bowiem funkcja dydaktyczno-mo-
ralng. Jego celem bylo ,ksztaltowanie postaw etycznych (virtus) oraz interpretowanie
Swiata za pomoca zwizualizowanej alegorii, symbolu i analogii”’. Nie bez znaczenia dla
rozwoju emblematyki dewocyjnej powstatej w kregu katolickim byto réwniez propago-
wanie idei kultu obrazéw?®.

Dwie plaszczyzny: stowo i plastyka dawaly poznanie pelniejsze, glebsze; nie
wyrazajac treSci wprost, zmuszaly do wszechstronnej aktywnosci zmystow i stanowity
klucz do skuteczniejszej perswazji. Ale emblemat nie ograniczat sie do zapisu, czy dru-
ku stowa i ryciny. Juz w pierwszej potowie XVII wieku stat sie elementem kodu kultu-
rowego, co widoczne bylo w mysleniu emblematycznym, czyli w mysleniu ustalonymi
symbolami, alegoriami. Wreszcie w catej kulturze baroku ,, mogty by¢ one i bywaty ele-
mentem dekoracji budynkéw, réznych przedmiotéw, ogrodéw, dekoracji zwigzanych
z okoliczno$ciowymi festynami, spektaklami teatralnymi”.

Ten ostatni aspekt interesuje nas najbardziej. Od razu nalezy podkresli¢, ze nie
tylko teatralia czerpaly z osiggnie¢ emblematyki, czy pokrewnej jej ikonologii. Janusz

* Uwzgledniony w bibliografii P.Buchwald-Pelcowej, na dtugi czas zapomniany a ostatnio przywotany
m.in. przy omoéwieniu recepcji utworu Stefana Jaworskiego (1658-1772). Zob. G. Brogi Bercoff, Niepublikowany
wiersz Stefana Jaworskiego?, Terminus, 4/2004.

5 Zob. ]. Pelc, dz. cyt., s. 46.

¢ Zob. m. in. tamze, wstep, s. 240.

7 R. Grzeskowiak, J. Niedzwiedz, Wstep [w] M. Mieleszko, dz. cyt., s. 11.

8 Tamze.

9 J. Pelc, dz. cyt., s. 287. Zob. tez: R. Krzywy, Wstep [w] A. Alciatus, Emblematum Libellus. Ksigzeczka emble-
matow, przekl. i komentarz M. Mejor i in., wstep i oprac. R. Krzywy, Warszawa 2002, s. XIV-XV.
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Pelc w cytowanej tu swojej monografii, podejmuje temat realizacji emblematu w drama-
cie. Zagadnienie to stato sie tematem ksigzki niemieckiego uczonego Albrechta Schone',
ktéry wskazal na swoiste analogie strukturalne dramatu i emblematu na ré6znych pozio-
mach dzieta dramatycznego i jego scenicznej realizacji. W my$l Schone’go proweniencje
emblematyczna mogly mieé cale sceny dramatu (czasami nawet w druku poprzedzane
rycinami), wspomniane dekoracje sceny teatralnej, czy w konicu rekwizyt i kostium®.
Brak na gruncie polskim glebszej analizy zagadnienia, a kilka akapitéw Pelca (ogranicza
sie¢ do przywolania dwu scen z pézZnobarokowej opery pasyjnej) jest raczej przyczyn-
kiem, ktéry sygnalizuje istnienie takiego przedmiotu badawczego. Uwagi uczonego
jednak inspiruja do gruntowniejszego zbadania relacji miedzy Utarczkg krwawie wojujg-
cego Boga a emblematyka.
W Polsce korica XVII wieku - jak pisze Czestaw Hernas -

ugruntowany byl juz gust barokowy, nawyki widowni, oczekujacej ze sceny prowo-
kacji oczu i wyobrazni. [...] Teatr - jak i inne sztuki - nie musial poszukiwa¢ prawdy,
intelektualne ambicje teatru byty zbedne, skoro prawda byla znana. [...]. W péznym
baroku dominuje wiec w Polsce teatr malarski i muzyczny, odwolujacy sie do wrazli-
wosci i wyobrazni spektatoréw [...]"

W ten nurt dramatu, korzystajacy z osiggnie¢ zaréwno sceny jezuickiej, jak i wi-
dowisk operowych sceny dworskiej?, wpisuje sie Utarczka krwawie wojujgcego Boga i
Pana Zastepow za grzechy narodu ludzkiego na niesmiertelng pamigtke wielkopigtkowymi sce-
nami i na zbudowanie audytora reprezentowana™.

Datowana na rok 1696 anonimowa Utarczka nastrecza sporo probleméw genolo-
gicznych. Sztuke trudno opisaé przy uwzglednieniu jednoznacznych kryteriéw gatun-
kowych z uwagi na bogactwo form. Bezdyskusyjnie mamy do czynienia z udramaty-
zowanym dialogiem pasyjnym (akty I, I i V), dialogiem alegorycznym i moralitetem.
Niniejsze rozwazania dotycza zwigzkéw tego dramatu z emblematyka religijng; uwi-
daczniaja sie one zwlaszcza w akcie III.

Tre$¢ dramatu nie byla oczywiscie niczym nowym dla widza. Stanowit ja opis
meki Chrystusa zgodny z ewangelicznym przekazem, czasami wzbogacony tre$ciami
apokryficznymi®® oraz muzyka wokalng i instrumentalna. W pieciu scenach (nazwa akt
nie wystepuje) zamknat anonimowy autor wydarzenia od potajemnego spisku prze-
ciwko Chrystusowi (I), poprzez konanie w Ogréjcu, pojmanie i sad (II), ukrzyzowanie
(I}, az po zdjecie z krzyza (V). Z tradycji apokryficznej za$ zostaly zaczerpniete watki:
prowadzenie przez potok Cedron (II), czy spotkanie Jana z Marig (V). Niekiedy autor
dokonuje literackiego skrétu kosztem prawdy historycznej, jak w pierwszej scenie, gdy

10 A. Schone, Emblematik und Drama im Zeitalter des Barok, Munchen 1968.

1 Por. J. Pelc, dz. cyt., s. 291 passim.

12 Cz. Hernas, Barok, Warszawa 2002, s. 570.

13 Tamze, s. 571.

" Utarczka krwawie wojujgcego Boga dramo-opera, tekst z rkps. Bibl. Ossolineum opubl. J. Lewariski, , Pa-
mietnik Teatr.” 1960, z. 3-4. Przedr. [w] Dramaty staropolskie. Antologia, t. 6, oprac. i wstep J. Lewaniski, Warsza-
wa 1963, s. 9-40.

15 O literackich ujeciach meki Pariskiej zob. D. Chemperek, Meka Pariska. VIIL. W literaturze polskiej.1. Staro-
polska, hasto [w] Encyklopedia katolicka, t. XII, Lublin 2008, szp. 726-732.
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umieszcza Pilata miedzy czlonkami Rady Zydowskiej, co zreszta ma swoj glebszy sens.
Nas jednak interesuja najbardziej te sceny, ktére pozostaja niejako na uboczu gtéwne-
go planu fabularnego, a raczej réwnolegle mu towarzysza na prawach rzeczywistosci
metafizycznej.

Sztuke rozpoczyna Antyprolog. Przy uwzglednieniu analogii strukturalnych po-
miedzy budowa emblematu, a przywolywana sceng mozna w niej wyodrebnié ikon
- alegorie Milosci, ktérg Okrucieristwo przebija mieczem. Motto, jak i bogate uzycie re-
kwizytu oraz symbolika kostiumu stanowia interpretacyjny punkt wyjécia dramatu, ale
sa tez rodzajem teologicznego wykladu, ktéry ilustracje otrzyma w rozwinieciu sztuki.
I tak alegoria Mitosci faczy sie z postacia Jezusa, w mys$l stéw piedni towarzyszacej sce-
nie: ,Milos¢, Jezus, nieskoriczona”; Okrucieristwo za$ uosabia ludzkosé; miecz, ktérym
Milosé¢ zostanie przebita - z1os¢ i ,,dume grzechu $miertelnego” (s.9)'. Wazne sa tu re-
kwizyty, jak i gesty i pozy sceniczne. Didaskalia informuja, ze Miloé¢ siedzi ,w krze-
sle” (s.9), co mogtoby symbolizowac¢ jej dostojnosé, ale tez bezbronnosé, dobrowolne
poddanie si¢ ciosom Okrucieristwa. Atrybutem jej jest ,,zapalone serce” (s.9) - symbo-
lizujace natezenie uczucia; korona - symbol wladzy krélewskiej; krzyz przywolujacy
bezposrednie skojarzenia z Chrystusem, jak i jego meczeriska $miercig. Okrucienistwo
natomiast ubrane zostalo w zbroje i wyposazone w miecz - kostium wlasciwy rycerzo-
wi gotowemu do walki, co koresponduje ze stowami piesni:

Z10s¢ ludzka za$ zajuszona

Mieczem przebi¢ usiluje,

Mitosci na zdrowie czuje.
(s.9)

Podobne obrazy nie byly obce odbiorcy dramatu. Symbolika kordialna byta zna-
na juz od czaséw sredniowiecza, jednak w wieku XVII jej dzialanie ulegto intensyfikacji.
Kult Serca Jezusa, ktory legl u podstaw poboznosci serdecznej, nalezy wiaza¢ z XVII-
wieczng Francja. Juz w roku 1609 o takiej koncepcji duchowosci pisal §w. Franciszek
Salezy (Introduction a la vie devote); w roku 1626 ukazal sie cykl medytacyjny jezuity
Etienne Luzvica Le coer devot throsne royal de Jesus pacifique Salomon opatrzony rycinami
Antona Wierixa'’, a ktéry to stat sie inspiracja dla Serca poswieconego kochajgcemu Jezuso-
wi Mieleszki. We francuskim Paray-le-Monial kult serca Jezusa krzewita wizytka, sw.
Matgorzata Maria Alacoque (1673-1675), od ktérej swoj poczatek bierze zinstytucjona-
lizowany kult Najswietszego Serca Jezusa'®. Idee te widoczne staly sie nie tylko w du-
chowosci poszczegdlnych wspélnot zakonnych (wizytki zalozone przez sw. Franciszka
Salezego, francuscy lazarysci)?, czy duchowosci popularnej, ale staly sie takze inspi-
racja sztuk plastycznych i literatury. Na gruncie polskim, zreszta na dtugo przed obja-
wieniami w Paray-le-Monial, do kultu serca Jezusa zachecat jezuita Kasper Druzbicki.
Podstawowa wykladnie teologiczna symboliki kordialnej, w nawigzaniu do starotesta-

16 Za antologia Lewaniskiego podane sg wszystkie cytaty, ich lokalizacja w nawiasach okragtych.
17 Zob. R. Grzeskowiak, J. Niedzwiedz, Wstep, [w] M. Mieleszko, dz. cyt., s. 16-18.

18 Tamze, s. 35.

19 Zob. K. Gorski, Zarys dziejow duchowoséci w Polsce, Krakow 1986, s. 210 i wszedzie.
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mentalnej Piesni nad Pie$niami, zawart w niewielkich rozmiaréw dziele Meta cordium
Cor Jesu (wydane w Kaliszu 1683)*. Wptyw Druzbickiego na mtodego nowicjusza Mi-
kotaja Mieleszke byl zapewne znaczacy, biorac pod uwage charyzmatycznego mistrza,
a odnalez¢é go mozna w cyklu emblematéw Serce poswigcone... . Obraz XVIII tego cyklu
przynosi symbolike gorejacego serca.

Motyw przebicia serca, zranienia, obecny byl réwniez w innych zbiorach emble-
matycznych. Miloé¢ Boza, to przeciez znany w XVII wieku Amor Divinus, najczesciej
uskrzydlony chiopiec, bohater cyklu Ottona Vaeniusa (Amoris Divini emblemata studio et
aere Othonis Vaenii concinata, Antwerpia 1615), czy Hermana Hugona Pia desideria #. Jak
dowodzi Jan Okori Miloéé Boza bylta nierzadkim bohaterem jezuickich przedstawienr
szkolnych®”. Wymowa teologiczna Antyprologu wspierana jest popularng symbolika
emblematyczng. Motyw zranienia obecny jest na przyktad w poemacie alegorycznym
Lodz mtodzi z nawatosci do brzequ ptyngca Kaspra Twardowskiego:

ach! (powiedzie¢, czy zmilczec?) na spodzie
ujzrze w ré6zowym Kupidyna chiodzie.

Wiosy i piora wszystkie krwia sklejone,

na ciele byly rany niezliczone,

kolczan na stronie lezal haftowany,

miasto strzat z trzmielu tkwial szpatel strugany.
Ozdoba jego wszytka, oszpecona,

Moc jego w niwecz byta obrécona.?

U Mieleszki za§ motyw ten zostal odwrécony. W obrazie XVI, Ognistemi mitosci
swojej Boskiej strzatami Pan Jezus Serce zrani, to serce ludzkie doznaje postrzalu, by ogien

miloéci bozej strawit ,sprosna lubieznoé¢” i cho¢ serce doznaje $miertelnego zranienia,
to tylko dlatego by naprawde ozy¢:

Cho¢ wypusci strzaty swoje,
Cho¢ ugodzi w Serce moje,

Nie zabije, lecz ozywi.

Kto sie tym strzatom nie zdziwi?!
(Obraz XVI, w. 21-24)*

Symbolika kordialna pojawi sie raz jeszcze w Utarczce pod koniec III aktu, kie-
dy to Sprawiedliwos¢ i Milosierdzie beda toczy¢ spér o dusze Grzesznika. Naprzeciw
Sprawiedliwosci, alegorii ,,bozej pomsty” (s. 30-31) wyposazonej w miecz (w pamieci
audytorium zapewne pobrzmiewaly jeszcze pouczajace stowa Chrystusa skierowane
do Piotra z II aktu o wojowaniu mieczem), wyjdzie Milosierdzie z , zapalonym sercem”
(s.30), co przywodzi na mysl Mitoé¢ z Antyprologu. Ta sama Milos¢, ktéra przebita byta
mieczem okrucienistwa, teraz uszlachetniona meka i cierpieniem zdobywa sie na akt
obrony swojego oprawcy.

2 Zob. J. Misiurek, Historia i teologia polskiej duchowosci katolickiej, t. 1 (w. X-XVII), Lublin 1994, s. 226.

2 Zob. J. Pelc, dz. cyt., s. 192.

2 Zob. J. Okon, Dramat i teatr szkolny. Sceny jezuickie X VII wieku, Wroctaw 1970, s. 179 i wszedzie.

B K. Twardowski, £.0dz mtodzi z nawatosci do brzegu ptyngca, wyd. R. Grzeskowiak, Warszawa 1998, s. 48.
2 M. Mieleszko, Serce poswigcone kochajgcemu Jezusowi [w] tenze, dz. cyt., s. 203.
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Dla omawianej sztuki niezwykle charakterystyczny jest schemat emblematycz-
ny. Obok Antyprologu odnalezé go mozna jeszcze pieé razy. Trzy z nich to emblematy
stricte pasyjne, bowiem w bezposredni sposéb, bez wykorzystania alegorii, traktujg o
mece Chrystusa. Te partie tekstu szczegdlnie zastuguja na uwage, gdyz charakteryzuja
sie ,kanoniczng” budowgq - odnalez¢ w nich mozna wszystkie trzy elementy sktadowe
emblematu. Ikon to kolejno sceny meki Chrystusa ukazywane nie bezposrednio, ale
»Przezumbry”, w praktyce scenicznej przez obrus. Widzowie staja sie Swiadkami biczo-
wania, koronowania cierniem i niesienia krzyza. Do ich wyobraZni przemawia jednak
sekwencja gestow i cienie postaci ogladane na przescieradle lub obrusie zawieszonym
pomiedzy sceng a widownia. Efekt ten mozna byto uzyskaé¢ poprzez wykorzystanie
Swiatla jako Zrédla obrazu. Obraz przeznaczony dla oczu widzéw ma w sztuce zna-
czaca role do spelnienia. Podporzadkowany jest z jednej strony estetyce wstrzasajacych
efektéw, z drugiej zas stuzy do prowadzenia réwnolegle dwu ciggéw opowiesci: losow
Grzesznika i opowiesci O Mece Pariskie;j.

Role inskrypcji petnig stowa krotkiej, czterowersowej, rymowanej parzyscie pie-
$ni. Subskrypcja w postaci repliki Aniofa Stréza przynosi dydaktyczno-moralizatorskie
pouczenie skierowane do grzesznika. Mozna wiec stwierdzi¢, ze mamy do czynienia z
cyklem emblematycznym - rozwijajacym sie wraz z chronologia ewangelicznych wy-
darzen. Po wersie 329 nastepuje scena biczowania, ktéra widzowie ogladaja za pomoca
latarni magicznej. Slowa piesni trzeciej staja sie inskrypcja dla tej sceny:

Kazat Jezusa mitego

Bi¢ u stupa kamiennego.

Bili go Zydowie sami

Biczmi, taricuchy, miottami.
(Cantus Tertius, s.25)

Analogiczna do roli subskrypcji replika Aniofa to pouczajace przelozenie sceny bi-
czowania na poetycki jezyk teologii. Na kwestie Aniofa skladaja sie dwa elementy.
Pieciowersowa strofa jest komentarzem obrazu i odniesieniem jej do zycia Grzesznika;
umotywowaniem meki Zbawiciela; obarczeniem wing za te meke alegorie ludzkosci,
moralitetowego , kazdego” (ang. everyman):

Ach, ach, przebog! Grzeszniku! Stuchaj gtosu mego.
Widzisz, co Bég u stupa dla zbawienia twego
Ponosi, cheac cie zbawic? [...]

(s.25)

Ale jest tu rowniez wezwanie do pokuty. Aniof roztacza przed bohaterem czarng wizje
przyszlosci, jesli nie okaze on skruchy:

[...] Ty $wiatowe wlosci

Poniechaj, za grzech zatuj poprzestawszy zlosci.

Jam Aniot Stréz twéj. Mowy jesli mojej miniesz

Z dusza, z cialem w przepasci na wiek wiekéw zginiesz.
(s.25)
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Podobny schemat (scena ukazana przez umbry, piesii i replika Aniota) bedzie powtarzat
sie w kolejnych emblematach pasyjnych. Ukoronowanie cierniem (od w. 336), opatrzone
mottem w postaci pieéni piatej, jest w mowie Aniota droga prowadzaca do zbawienia:

Ej, Grzeszniku, obacz sie, dla Mitosci Boga!
Przez korone Jezusa gotowa-¢ jest droga
Do nieba; [...]

(s.26)

Tu réwniez pojawia sie napomnienie i wezwanie do zalu za grzechy, lecz zamiast zapo-
wiedzi kary mamy zapowiedz , wesela wiecznosci”:

Tylko zatuj za grzechy serdecznie,
Tak przydziesz do wesela wiecznosci be$piecznie.
(s.26)

Grzesznik ponownie wzbrania sie przed ,odwodzeniem” go od Swiata. Nie moze juz
rozpoznaé prawdziwych wartosci; nawet Aniot wydaje mu sie stuga piekiet (,,Szatanie,
nie Aniele, idZ precz”). Pojawia sie jednak kolejna scena pasji Jezusa - niesienie krzyza:

Szedt z Krzyzem z miasta Pan szdstej godziny,
Zydowie z niego odzianie zlozyli,
Potem go na Krzyz okrutnie przybili,
Octem poili.
(s.26)

I znéw powtarza sie wczesniejszy schemat. Replika Aniola jest stanowczym wezwa-
niem do , poprawy zywota” i zalu za grzechy; stanowcze, bo ubrane w postaé rozkazu:
Lpopraw...”, ,zatuj” (s.27)

Przywolujac literature medytacyjna, Scislej ignacjariski modus meditandi mogliby-
$my nazwac sceny meki swoistym tematem medytacji, compositio loci, ktéry mial uta-
twiaé koncentracje i nadawaé medytacji kierunek. Nastepnie za$, odwolaniem do inte-
lektu bylyby pytania Aniota, za$ poruszajace wole: nawotywania do skruchy i pokuty.

Literatura medytacyjna baroku chetnie siegata po motywy pasyjne. W roku 1631
w Lublinie wydat tom prozy religijnej Marcin Hificza Krdl bolesny Jezus Chrystus. W tym
samym dziele, wydanym juz w roku 1635 zamieszczony zostal miedzioryt Chrystusa
Frasobliwego autorstwa Hieronima Wierixa. Wlasdnie grafika niderlandzka, populary-
zujaca sceny pasyjne, kult ran i krwi Chrystusa, jego meki i krzyza stala sie inspiracja
dla wielu rodzimych twércéw emblematéw. Ten sam prowincjat Societatis Iesu, Hincza,
byt autorem popularnego w XVII wieku zbioru emblematéw z bogata symbolika krzyza
Chrystusowego: Chwata z Krzyza, ktorej i sobie i nam nabyt Jezus ukrzyzowany. Przez W.X.
Marcina Hificze Societatis lesu opisana®, wydanego w Krakowie w roku 1641 i wzbogaco-
nego ilustracjami opartymi na alegorycznych miedziorytach inspirowanych obrazami
Regia Via Crucis Benedykta van Haeften z roku 1635% .

% Zob. J.Pelc, dz. cyt., s. 196.
% Zob. R. Grzeskowiak, ]. Niedzwiedz, Wstep, dz. cyt., s. 53.
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Pasyjne sceny Utarczki i emblematy Hificzy, stosuja podobng metode - silng per-
swazje, ktéra przy pomocy obrazu odwoluje si¢ do emocji widza. Obraz ma poruszyg¢,
wstrzasnaé. W Utarczce w spos6b dostowny, sceniczna inscenizacja meki Chrystusa,
u Hiriczy przez wykorzystanie symboliki pasyjnej, a wiec dramatyzm i emocjonalizm
stowa i ryciny.

Proweniencje emblematyczna posiadalyby réwniez dwie kolejne sceny w akcie
III Utarczki. Pierwsza z nich, spotkanie z Pielgrzymem, nie posiada subskrypcji, ale opa-
trzona zostala mottem. Ikonem jest alegoryczna postac¢ Pielgrzyma, ubranego w czarny
plaszcz - symbol pokuty, ale i by¢ moze symbol $mierci dla $wiata na wzér mniszych
habitéw; z kijem w reku i kapeluszu - symbole podrézujacych; w trzewikach - symbol
przywiazania do sfery ziemskiej. Stréj pokutnika jest niezwykle znaczacy. Zostaje on tu
kontrastowo zestawiony z bogato zdobionym strojem Grzesznika. Patnicza szata przy-
bysza ,,z Rzymu” wyraza tu obranie stusznej drogi pokuty prowadzacej do zbawienia:

Tac jest, Panie méj mily, do pokuty szata,
Przez ktéra-¢ sie nawréci do zbawienia strata.
(s:27)

Ostatni z teatralnych emblematéw obecny jest w scenie tarfica Grzesznika z
Fortuna. Taniec dwoéch alegorycznych postaci stuzacych wiernie Swiatu, bledne krece-
nie sie w kolo, oznaczal uwiklanie, a moze nawet zagubienie ludzkiej duszy w marno-
Sciach tego $wiata. Grzesznik, jeszcze do niedawna ubrany po chudopacholsku - nedz-
nie i ubogo, teraz, dzieki dobroci Swiata przystrojony jest bogato. Fortuna za$, z kotem
w reku i zawigzanymi oczami, symbolizuje $lepy los, jego niezmienno$é. Dydaktyczne
pouczenie przynosi kwestia kantora széstego:

Zguby szuka, kto z Fortuna taricuje,
Pierwej w taricu niz na harcu szwankuje.
Kiedy Fortuna kotem chodzi,

Wtenczas w labirenta zawodzi,

Na zgube godzi.

(Cantus sextus, s.29)

Zaréwno postaé pielgrzyma i motyw blednych drég swiata (labirynt) odnalez¢
mozna w Naboznych westchnieniach Mieleszki. Ksiegi wtdrej obraz II ukazuje dusze jako
pielgrzyma przemierzajacego $wiat, podrézujacego ,,do wiecznej ojczyzny”. Dusza -
pielgrzym , prosi Boga, aby jej chciat by¢ przewodnikiem”:

Zaczetam droge do mitej ojczyzny,
Gdzie w dobra wszelkie kraj obficie zyzny,
Lecz mnie to barzo frasuje w tej drodze,
Ze Scieszki widze powiklane srodze.
Pewniem, goscinica chybiwszy bitego,
Do labiryntu trafita kretego.
(w. 1-6)7

¥ M. Mieleszko, Serce poswigcone [w] tenze, dz. cyt., s. 111.
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Galerie postaci alegorycznych uzupelnia Swiat, ktéry - jak informuja didaskalia -
,jak najozdobniej powinien by¢”. Swiat w , kitajki bogate ubrany, ze sceptrum w reku”
(s.21) jest alternatywa dla Grzesznika. Korona na jego glowie koresponduje tu z korona
alegorii Mitosci z Antyprologu. Tym samym Swiat staje si¢ rywalem Boga. Dobra, ktére
oferuje to niestale, ulotne wartosci. Symbolizujg je pokusy w dloniach alegorii: mitra,
korona i infula.

W sferze metafizycznej jest rowniez miejsce na alegorie Smierci - Libityny, ktéra
tutaj zostala nazwana zgodnie z tradycja antyku rzymskiego i przedstawiona jako ko-
bieta. Widzialna powloka abstrakcyjnej przeciez Smierci jest kostium przypominajacy
ludzki szkielet, jej atrybuty za$ to kosa - narzedzie usmiercania i , klocki bernardyriskie”
(s.29) na nogach jako symbol jej zwiazku z zyciem ziemskim. Smier¢ jest wiec wlasciwa
ludziom; wladzy jej nie podlega sfera metafizyczna wszech§wiata.

Pochéd bohateréw alegorycznych zamyka starzec - Czas, do ktérego nalezy
ostatnie stowo w tym akcie. ,Smier¢ ostatecznym przeznaczeniem czlowieka” (s. 32) -
z takimi sfowami na ustach Mors wybije ostatnig godzine dla Grzesznika. Czas w posta-
ci siwobrodego starca - Chronos - zdaje sie symbolizowac¢ odwieczne reguly rzadzace
zyciem czlowieka. Zegar w jego reku za$ to dowo6d ograniczenia ludzkiego zZycia, jego
ulotnosci.

Trzy ostanie postaci dobrze znane byly literaturze, nie tylko z tradycji, ale i zdo-
bywajacej popularnosé¢ w wieku XVII ikonologii. Mlodsza siostra emblematyki, zrodzo-
na z potrzeby wizualizacji poje¢ abstrakcyjnych stworzona zostala przez Cesarego Ripe
z roku 1603 (wydanie z rycinami). Czas u Ripy to:

Uskrzydlony starzec z obrecza w dloni [...] Obrecz wskazuje, ze czas bez przerwy sie

obraca, nie majac z natury ani poczatku, ani konica, bedac tylko wylacznym poczat-
kiem i koricem dla rzeczy ziemskich i dla zywiotow, ktére sa kuliste?.

Podobnie alegoryczny, a wiec fatwo rozpoznawalny przez odbiorcow sztuki wy-
glad maja inne postacie. Warto w tym miejscu dokona¢ przegladu ich kostiumow:

Mitos¢ - w kitajkach (zwiewnej szacie jedwabnej), w poriczochach na nogach, w pe-

ruce.
Okrucieristwo — w zbroi; na rekach , karwasze” (element $redniowiecznej zbroi), na
nogach poriczochy.

Grzesznik - ubogo ubrany, w burce, z kariczugiem; na nogach trzewiki.

Swiat - w , kitajki bogate ubrany”, poriczochy na nogach, peruka, réznorodna bizute-
ria, na glowie korona.

Fortuna - w bialej szacie, , po biatoglowsku”; peruka na gtowie, poriczochy na nogach,
skrzydta u ramion.

Pielgrzym - w czarnym plaszczu, kapelusz, kij w reku, obraz na sobie, trzewiki na
nogach.

Smier¢ - przedstawia kobiete; biata papierowa szata, na niej malowany ludzki szkie-
let, na nogach , klocki bernardynskie”.

Sprawiedliwos¢ - w zbroi, poriczochy na nogach.

Milosierdzie - biata szata ( ,,po anielsku”), w peruce, poriczochy na nogach.

% C. Ripa, Ikonologia, ttum. I. Kania, Krakow 2010, s. 238.
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Czas - ucharakteryzowany na starca - z siwg broda, w zwiewnej szacie, ze skrzydta-
mi, w peruce ,wielkiej”.

Kostium i rekwizyt charakteryzuja réwniez postaci niebedace alegoriami. Chry-
stus w scenie Ogréjca ubrany jest w ,,zupan krwawy” (s. 14), co koresponduje z wymo-
wa tej sceny jak i z finalem utworu. Dostojnicy Rady Zydowskiej wystylizowani sa na
sedziwych starcéw. Zostaje tez podkresélony status spoleczny spiskowcéw i wyrazone
funkcje, ktore piastuja: Rada Zydowska - Annasz, Kajfasz, Herod, Pilat ,w koronach,
infutach, w kapach” - przypis na poczatku , sceny pierwszej”. Matka Chrystusa w sce-
nie pogrzebu syna ubrana jest w kir stosowny do chwili i nastroju.

Mamy tez w omawianym dialogu alegorycznym przykiad , zmiany kostiumu”?,
wlasciwy w tej sztuce postaci Grzesznika. Wyraza ona tutaj przemiane bohatera - nie
tylko te wewnetrzna, ale symbolizuje tez jego zmieniajaca sie kondycje zyciowa i status.
I tak na poczatku aktu III Grzesznik staje przed audytorium jako nedzarz ubrany ,po
chudopacholsku, w trzewikach, w burce” (s. 20). Ale juz po chwili widzowie zobacza
go ,bogato” (s. 24) ubranego i siedzacego w krzesle. Bohater, porzucajac tulacza droge
zycia, oddaje sie na ustugi Swiatu, ktéry nagradza go pozorna stabilizacja i niestatymi
dobrami. Akt IV przyniesie jednak kolejna zmiane. Oto Grzesznik siedzac na progu ot-
chiani odziany jest w bialg szate i chuste na glowie. Biala, prosta suknia moglaby ozna-
czaé tu w sposob symboliczny nagos¢, lub, - co bardziej prawdopodobne - kazalaby
widzom wierzy¢, ze oto przed ich oczami stoi dusza Grzesznika.

Mowa rekwizytu nie tylko dopelnia kreacje bohateréw (Piotr na przyktad wypo-
sazony zostanie w miecz, co podkresla jego bute i popedliwo$¢ wyrazone zranieniem
stugi kaplarniskiego), ale zdolny jest tez budowaé odpowiedni nastréj scen. Pierwszy akt
dramatu rozpoczyna si¢ wspomniang juz scena Rady Zydowskiej. Aure spiskowania
buduja tu $wiece dajace specyficzne $wiatto wylaniajace sie jakby z mroku, oszczedne
i wystarczajace zarazem. Swieca jest tez rekwizytem pogrzebu; elementem wlasciwym
dla ceremonii funeralnych. ,Donica ognia” (s. 33) przed twarza Grzesznika i zielonka-
we swiatlo wydobywajace sie z niej (chemiczna sztuczka z ptonacym roztworem soli i
alkoholu) tworzy¢ zas$ beda w akcie IV mroczny klimat piekia.

Gdy mowa o aspektach inscenizacyjnych nie mozna nie wspomnie¢ o rodzaju
sceny, na ktéra przeznaczony byt utwor. Scena symultanna misteriéw, czy nawet p6z-
niejsza, sukcesywna, mogta zadowoli¢ sie placem przykoscielnym, samym gmachem
Swiatyni, czy szkolna aula. Inscenizacja Utarczki wymagataby raczej regularnej sceny te-
atralnej, a jesli nie takiej, to przynajmniej sceny specjalnie do tego przygotowanej*. Tekst
poboczny wyraznie wskazuje na potrzebe zastosowania kurtyny, a przede wszystkim
Swiadczy o samej $wiadomosci jej uzywania, co dowodza liczne ,, odsuna” lub ,,zasuna
firanki”. Mamy tez w tekscie dowody na zastosowanie wymiennych dekoracji. W czasie
jednego z antraktéw, kiedy opadnie kurtyna i ,,przegrywac beda o Mece Paniskiej tunc
temporis nagotuja stot nakryty, §wiece, szkatuty, korony, infuly, nitry” (przypis po w.
310).

¥ Motyw ,przebieranki” w dramatach o proweniencji moralitetowej, por. J. Okon, dz. cyt., s. 265.
% Zob. Cz. Hernas, dz. cyt., s. 573.
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Na koricu warto jeszcze by oméwic budowe sceny. Wiedze na ten temat czerpie-
my z didaskaliéw. W przypisie do , sceny czwartej” czytamy:

Grzesznik bedzie [...] siedzial na stotku nad Pieklem”, po czym , przepadna z Grzesz-
nikiem do Piekla”. (przypis po w. 472, s. 33)

Sam potepiony za$ chwile pézniej ,wota w Piekle”.

Nasuwa sie wniosek, ze mamy do czynienia z pewnego rodzaju konstrukcja pie-
trowa. Scena gléwna posiada pulap, ale ukryty przed oczami widzéw. Ukrytym miej-
scem byloby tu pieklo, z ktérego pdézniej bedzie wotal niewidoczny juz Grzesznik. W
akcie V natomiast, w trakcie sceny spotkania Marii z Janem zostang odsuniete , firanki
wszytkie, takze i gorne do skaty” (s. 36). Okazuje sie wiec, ze konstrukcja sceny posiada
jeszcze jedno pietro, wzniesione nad sceng gtéwng, a na ktérej umocowana zostata skata
i,pasyja” (krzyz). Ksztalt sceny otrzymuje zatem forme wertykalnego uktadu wszech-
$wiata. Na dole zlokalizowane zostaje niewidoczne piekto, na gérze - w logicznej kon-
sekwencji - niebo, cho¢ zapewne jest to réwniez dostowne wyobrazenie Golgoty jako
gory (stad skala, na ktérej znajduje sie krzyz). Po érodku za$ znajduje sie scena gtéwna,
na ktoérej rozgrywa sie wiekszoé¢ wydarzen. Pojawia sie jednak pytanie, gdzie zatem
byltby zlokalizowany obrus stuzacy do przedstawiania scen meki. Wydaje sie wiec, ze
pomiedzy sceng gtéwna a pasja znajdowaloby sie jeszcze jedno pietro (§wiadczy o tym
by¢ moze zwrot ,odsung firanki wszytkie, takze i gérne do skaly” - wyréznienie P.
M.)*™. W podobnej sztuce, zgota trzydziesci lat wczedniejszej od Utarczki, odnalezé moz-
na antecedencje inscenizatorskie omawianej sztuki. W Dialogu na Wielki Pigtek. Dialogus
Pro Feria Sexta Quadragesima (ok. roku 1663) w przypisie do sceny piatej, czytamy:

Powinna by¢ gotowa skata z ptétna i na krzyzu Pasja stojaca na tejze skale, zeby rece,
glowa i nogi [sie] ruszaly ad similitudinem zywej przy zdymowaniu. I bedzie stata
Maryja Panna pod krzyzem z Janem Swietym smutne gesta dajac i 2 Anieli takze by¢
powinni, $wiece, lampy okot Pasyji, gra¢ beda, a wtem odsuna [firanki] [...]*

Takie rozwigzanie kompozycyjne sceny przemawia &cilej za jezuitami jako kre-
giem wystawcéw tej sztuki. Aule kolegiéw jezuickich umozliwiaty swobodne rozbu-
dowywanie scen, co zreszta udowadniano w czestych konstrukcjach emblematycznych
bram i tukéw przy okazji okolicznosciowych inscenizacji. Hiszpariskie korzenie Towa-
rzystwa Jezusowego, jak i miedzynarodowy charakter tego zgromadzenia, wplywat na
réznorodnosé i bogactwo mysli i dzialalnosci twérczej. Warto w tym miejscu wspo-
mnieé, ze teatr hiszpariski, a takze wloski, juz na przetomie wieku XVI i XVII znat po-
dobne rozwigzania architektoniczne. Madryckie corrales wykorzystywaly galerie nad
scena dla zwiekszenia przestrzeni gry, czy efektéw specjalnych®.

Mamy zatem w Utarczce emblemat zamkniety w calych scenach; alegorie, jego

3 Gdyby sceny meki ukazywane ,przez umbry” mialy by¢ ttem wydarzeri dla scen alegorycznych III
aktu, efekt tych pierwszych mégltby zosta¢ znaczgco zamazany; nie bylyby widoczne w stopniu wystarczajg-
cym.

3 Dialog na Wielki Pigtek. Dialogus Pro Feria Sexta Quadragesima [w] Dramaty staropolskie. Antologia..., s. 50.

% Zob.]. R. Brown, Historia teatru, przekt. H. Baltyn-Karpiriska, Warszawa 2007, s. 146.
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skladowgq, widoczng w réwnolegtym planie fabularnym, w postaciach, w koricu w boga-
tych teatraliach. Odwolujac sie wiec do analogii strukturalnych Schone’go i reasumujac
powyzsze rozwazania nalezy wyodrebnié trzy sfery emblematyczne omawianej sztu-
ki. Pierwsza, najogdlniejsza, to budowa dramatu: Antyprolog, stanowiacy inskrypcje i
poprzedzajacy literacki ikon w postaci pieciu kolejnych scen dramatu, za$ subskrypcje
stanowilby tu Epilog. Kolejna sfera to tekst i jego sceniczna realizacja, w ktérych obser-
wujemy przeniesiony na teren dramatu trzyelementowy schemat emblematu. W koricu
za$ dekoracje (budowa teatralnej sceny: pietrowa konstrukcja zwiericzona pasja, w kto-
rej rozgrywaja sie poszczegélne etapy akcji, w, tym sceny odgrywane przez ,,umbry”),
kostiumy i rekwizyty.

Utarczka krwawie wojujgcego Boga jest dzielem wybitnym, lecz nie oderwanym od
6wczesnej praktyki teatralnej. Wpisuje sie bowiem w praktyke szkolnego dramatu jezu-
ickiego, ktéry wykorzystywat podobne srodki artystyczne®. Zwigzek omawianej sztuki
ze sceng i warsztatem kolegiéw zakonnych jest widoczny nie tylko we wspomnianym
wyzej aspekcie inscenizacyjnym, czy w budowie dziela, jak np. zamieszczenie swoistej
przedakcji w postaci Antyprologu; w postaciach i ich moralitetowej proweniengji, ale-
goryzacji poje¢ dogmatycznych, lecz réwniez w aspekcie ideowym. Szczegdlnie charak-
terystyczny jest dla niej pesymistyczne myslenie na temat kondycji ludzkiej i niewiara
w czlowieka. Utarczka moéwi o uwiklaniu i zawieszeniu cztowieka pomiedzy niebem a
ziemig; o dramacie ludzkiej wolnej woli; o antynomii pomiedzy $wiatem i jego marno-
Sciami, a tym co Boze i co wieczne zarazem.

Duchowos¢ ignacjariska starala sie pogodzi¢ rozum i zmysty®, a wcielala ten po-
stulat w koncepcji Cwiczeri duchownych opartych na medytacji. Jak podkresla Krzysztof
Mrowcewicz:

Jezuici w szczegélny sposéb podkreslali potrzebe autoanalizy. Medytacja wigzala sie
Scisle z ,pokornym poznaniem samego siebie”*.

217

W takim rozumieniu réwniez widowisko teatralne stawalo sie forma ,éwiczent” anga-
zujacych zaréwno rozum jak i zmysty; popularng forma medytacji. Oto bowiem czto-
wiek - dzieki fenomenowi teatru - stawal twarza w twarz z wltasnym wyobrazeniem, w
ktérym widzial réwniez wlasne stabosci.

Jednym z etapéw drogi medytacji bylo ,ustalenie miejsca”¥, czyli przeniesienie
sie sila wyobrazni w odpowiednie miejsce wydarzen, ktére medytacji sa poddawane.
Sw. Franciszek Salezy poréwnywal to zamknigcie umystu w obrebie medytowanej ta-
jemnicy do zamkniecia ptaszka w klatce, by umyst ,nie biakal sie tu i 6wdzie”*. Sala
teatralna mogla stwarza¢ dogodne warunki do rozwazania Meki Panskiej. Stawala sie
przeciez swoistym , tu i teraz”, okres$long czasoprzestrzenia zbawczych wydarzen, cho¢
rozciagnieta pomiedzy przeszloécia a teraZniejszoscia.

3 Zob.]. Okon, dz. cyt., s. 179 i wszedzie.

% Zob. m. in. K. Mrowcewicz, Wstep [w] ,,Wysoki umyst w dolnych rzeczach zawiktany”. Antologia polskiej
poezji metafizycznej epoki baroku, oprac. tenze, Warszawa 1993, s. 18.

% Tamze, s. 27.

%7 Tamze, s. 22.

% Tamze, s. 23.
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Tradycyjne formy przekazu, takie jak dialogi wielkopiatkowe, tracity na swojej
atrakcyjnoéci dla widza schytku XVII wieku. Jak stwierdza Okon:

Dialogi na Wielki Pigtek zatracily, jak sie wydaje, na przestrzeni XVII wieku swoja
atrakcyjnosé. Miejsce ich zajal dramat alegoryczny, wykorzystujacy inscenizacyjne
doswiadczenia zaréwno moralitetu i emblematyki barokowej [...]%.

Zatem o uatrakcyjnienie widowiska i przyciagniecie widza rozgrywala sie bata-
lia. Stad wlaczenie obrazu w tok akgji, ktéry ja z jednej strony ozywial, z drugiej uzu-
pelnial zastepujac relacje stowna®. Nalezalo jeszcze znaleZé odpowiednig plaszczyzne
porozumienia i kod, ktéry mégltby trafi¢ do widza. Taka ptaszczyzng, odwotaniem do
wiedzy spektatora stal sie emblemat. Milos¢ Boza, Milosierdzie, Swiat, Okrucienstwo to
alegoryczne postacie znane przeciez wspoélczesnym, ale dzieki wlaczeniu ich w forme
inscenizowanego emblematu zyskiwaly nowy wyraz. Stowo i obraz otrzymaly na sce-
nie ruch, gre $wiatet i muzyke. Dzieki temu z dwuplaszczyznowosci przeszedt emble-
mat w tréjwymiar sceniczny.

Utarczka to zapewne jeden z wielu przykladéw utworéw dramatycznych, dla
ktérych schemat emblematyczny jest charakterystyczny. Wiele sztuk, takze te z kregu
jezuickiego czeka jeszcze na swoje opracowania. W bibliografii Pauliny Buchwald-Pel-
cowej omawiana opera pasyjna nie znalazla swojego miejsca. Potwierdza to jednak,
jakim niezbadanym obszarem literatury staropolskiej jest dramaturgia XVII-wieczna,
czekajaca na nowe odczytanie przez pryzmat emblematyki.

¥ J. Okon, dz. cyt., s. 191.
4 Tamze, s. 265.
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Emblematic inspirations in the passion play from the 17 century - Utarczka krwawie
wojujgcego Boga (1696)

The main purpose of the article is an analytical look at emblematic patterns in different
planes of drama. An emblem (especially the religious one), formed in the 16* century
in its most common shape, which was well-known from the Jakob Pontanus’s poetics
(Poeticarum institutionum libri tres, 1594), is a stepping stone in herein discussion. Jesuit
scholar established the canonic structure of an emblem, which consisted of the inscrip-
tion (called motto or lemma), the picture (icon, imago, pictura), the subscription (usually
epigram or elegy) and sometimes of the forth element - commentary (commentarius).
The emblem understood in that way retained in literature in the 17 century and ex-
pressed tendencies to synthesize the arts as to create common culture code connecting
literature with the signs of the fine arts, not restricted to the written or printed word or
relief only. Popularity of the emblem was also the result of its didactic and ethical func-
tions. Researches devoted to relations between Utarczka krwawie wojujgcego Boga and
emblematic art are the expression of the author’s interests in emblems usage as a deco-
ration of occasional celebrations and theatre performances. Utarczka is certainly one of
the dramas in which emblematic pattern played a distinctive role. A number of artistic
works, also from Jesuits circle, are still waiting for its monographs.




